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Als Motto sei meinen Ausführungen ein Satz des im folgenden noch mehnnals zu zitierenden Philosophen Hans-
Georg Gadamer vorangestellt: «Alle Begegnung mit der Sprache der Kunst ist Begegnung mit einem unabge-
schlossenen Geschehen und selbst ein Teil dieses Geschehens.»1 
Jedes Geschehen beruht auf einem Wechsel von Zuständen und Bewegungen - und so ist auch der Titel 
meines Referates zu verstehen: Mit den drei das Thema dieses Symposions bildenden Begriffen, «Notation -
Transkription - Exekution», sind Erscheinungsfonnen von Musik bezeichnet, die in mannigfaltiger Weise von 
Konstanz und Variabilität (man könnte auch sagen: von Stabilität und Variabilität), d.h . also vom Wechsel von 
Zuständen bestimmt sind. 
Im Gegensatz zur mündlichen Überlieferung und zur Improvisation - Gebiete, von denen hier nicht oder nur 
ganz am Rande die Rede sein soll - ist jede Notation oder, präziser gesagt, jedes Notat von Musik auf Fixie-
rung und damit, zumindest im Prinzip, auf Konstanz angelegt. In der Exekution dagegen erscheinen die in der 
Notation oder auch in der Transkription festgelegten Konstanten gewissennaßen dem Moment - und das heißt, 
der Variabilität ausgeliefert. 
Konstanz und Variabilität gehören im Hinblick auf historische Kontinuität als zwei Seiten derselben Sache, 
d.h. in unserem Falle der Musik und deren Tradierung, zusammen: Konstanz ohne Variabilität bedeutet Still-
stand, Kreisen in sich selbst und Wiederholung immer desselben; Variabilität ohne Konstanz ist kontur- und 
strukturlos, bleibt mehr oder weniger dem Zufall überlassen. 
Zwischen den beiden Polen Notat und Exekution steht die Transkription. Sie bedeutet in der abendländi-
schen Kunstmusik, im wörtlichen Sinne als Umschrift verstanden, einen auf Grund einer Vorlage neu erstellten 
und daher wiederum auf Konstanz angelegten Text, der mittels Anwendung des Variabilitätsprinzips zustande 
kam. 
* 
Bevor zu den drei zur Diskussion gestellten Begriffen einige Überlegungen angestellt werden, ist eine scheinbar 
banale Vorfrage zu stellen: Was wird da denn eigentlich notiert, transkribiert und exekutiert? Die Antwort ist auf 
den ersten Blick problemlos : notiert, transkribiert und exekutiert wird Musik. Daß Musik, zumindest im Nor-
malfall, klingend exekutiert bzw. aufgeführt wird, ist in der Sache selbst begründet. Etwas schwieriger gestaltet 
sich die Antwort in Verbindung mit dem Begriff Notation: Bedarf doch Musik nicht notwendigerweise der Nie-
derschrift, sie besteht durchaus auch ohne diese. Wichtiger als diese wohl kaum zu bestreitende Feststellung ist, 
daß, im Gegensatz zum bildnerischen Artefakt, das musikalisch Notierte oder Transkribierte zwar auf Erklingen-
des verweist, diesem aber nur sehr begrenzt ähnlich, jedenfalls nicht mit dem Klang von Musik identisch ist . 
Ein schön beschriebenes Notenblatt mag zwar durchaus als kunsthistorisches Produkt gelten : eine andere Frage 
aber ist, ob ein solches Blatt auch musikalisch Sinn macht. Auf ein merkwürdiges Beispiel, das in seiner Art 
gewiß nicht allein steht, sei hier hingewiesen2: Da hat ein in Sachen musikalische Notation völliger Ignorant im 
17. Jahrhundert eine wunderschöne Kopie eines um 1400 geschriebenen und reich mit Miniaturen geschmückten 
Blattes hergestellt; eine Kopie, die vielleicht kunsthistorisch, gewiß aber nicht musikalisch einen Sinn ergibt. 
Ganz abgesehen von solchen und ähnlichen Anwendungen musikalischer Notation zu dekorativen Zwecken, 
stellt sich hier die Frage - und deshalb habe ich auch dieses Beispiel gebracht - , ob vielleicht nicht ein Notat 
allein , sondern nur der klangliche Vollzug von Musik als das zu verstehen wäre, was ich vorhin als die Sache 
selbst bezeichnet habe. Dem ist nun freilich entgegenzuhalten, daß durchaus auch ein Notat - allerdings nur ein 
auch musikalisch sinnvolles Notat - in seiner schriftlich fixierten Gestalt die Sache selbst darstellt, sofern näm-
lich ein solches Notat zum Objekt künstlerischer oder wissenschaftlich analytischer Betrachtung gemacht wird. 
* 
Doch nun einige Überlegungen zu den drei hier thematisierten Tennini im einzelnen . Ian Bent, in der Einleitung 
zu seinem Notationsartikel im New Grove, nennt zwei Motivationen, die zur schriftlichen Fixierung von Musik 
geführt haben: Gedächtnisstütze und Kommunikation.' Zur erstgenannten, zur Notation als Gedächtnisstütze, gilt 
es, zwei Dicta Gadamers zu bedenken: «Behalten und Vergessen und Wiedererinnern gehören der geschichtlichen 
1 Hans-Georg Gadamer, Wahrheit und Methode , Tübingen 1960, S. 94. 
2 Vgl. Kurt v. Fischer, «Remaiks an Same Trecento and Early Quattrocento Fragments», in: Alli de/ XIV Congresso della Socie ta 
lnternazionale di Musicologia 1, Torino 1991 , S. 162. 
3 lan Bent, Art. «Notation», in: The New Grove Diclionary of Music and Musicians 13, London 1980, S. 334. 
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Verfassung des Menschen an und bilden selbst ein Stück seiner Geschichte und Bildung»4; und zur gedächtnis-
stützenden Funktion von Schrift heißt es: «In der Form der Schrift ist alles Überlieferte für jede Gegenwart 
gleichzeitig»5; mit andern Worten: Das mittels Schrift aus der Vergangenheit in die Gegenwart Transportierte 
beansprucht Konstanz. Wichtig scheint mir, von hier aus weiter zu denken und das, was da «für jede Gegenwart 
gleichzeitig» erscheint, zugleich auch als Ausgangspunkt auf eine Zukunft hin zu verstehen: Notation entlastet 
gewissermaßen die memoria vom Zwang der Wiederholung und öffnet den Weg von der Konstanz zur Variabili-
tät. In diesem Zusammenhang ist etwa an die Bedeutung von Skizzen, präziser gesagt, an die Bedeutung des 
schriftlichen Fixierens von musikalischem Material und Gedanken im Hinblick auf Verarbeitung zu einem Opus 
musicum zu denken. Wenn auch ein Notat an sich Konstanz signalisiert, so kann es offenbar via Variabilität zum 
Ausgangspunkt von Neuem werden.• 
Und nun zum zweiten Punkt lan Bents, zur Notation als Kommunikationsmittel, d.h. als Mittel zur Weiter-
verbreitung von Musik im Sinne der Schaffung von Tradition einerseits, andererseits aber auch als Möglichkeit, 
Musik im Nachhinein theoretisch und analytisch zu erfassen. Als Beispiel sei die mittelalterliche Buchstabenno-
tation genannt: 1m Gegensatz zu der auf Exekution ausgerichteten Neumenschrift diente die Buchstabennotation, 
jedenfalls primär, der theoretischen Erfassung und Systematisierung von Musik. 
Notation kann aber auch qualitativ Umstrittenes dauernd machen. Auch hierzu ein Beispiel aus dem Mittelal-
ter: ln der kurz vor 1150 verfassten Epistola S. Bernardi wird von Zisterzienser Mönchen berichtet, die sich auf 
die Suche nach dem authentischen Choral machten und diesen im Antiphonar der Kathedrale von Metz zu finden 
hofften, bei näherem Studium jedoch den hier notierten Gesang für «vitiosum» und «per omnia contemptibile» 
befanden.7 Hier also Notation als Bewahrung von Untauglichem. 
Schließlich ist zu erwähnen, daß verschieden notierte Fassungen eines und desselben Stückes auch Variabili-
tät dokumentieren können. Ich bleibe beim Mittelalter, und zwar bei einem Beispiel, das deshalb besonders in-
teressant und für seine Zeit sogar exemplarisch ist, weil hier die mündliche Überlieferung die schriftlichen Doku-
mente in besonderem Lichte erscheinen läßt. In seinem Aufsatz «Die Anflinge der Bearbeitung» zeigt unser lie-
ber, an diesem Kongreß aus Gesundheitsgründen leider nicht teilnahrnsflihiger Kollege Helmut Hucke am Bei-
spiel französischer Sequenzen, daß Notation noch eine weitere, bisher nicht erwähnte Funktion haben kann. Wie 
Hucke schreibt, ist Notation in den von ihm analysierten Beispielen «Aufzeichnung einer Aufführung unter ver-
schiedenen möglichen [Aufführungen] und noch nicht das Original der Musik, das es zu reproduzieren gilt». 8 
Aus dieser Beobachtung ergibt sich, daß der Notation offenbar eine Doppelfunktion zukommen kann : Im Falle 
sogenannter <Opus-Musik> ist sie Quelle und Dokument für autoritativ festgelegte, im Prinzip unveränderbare 
Fassungen eines Werkes; im Falle des von Hucke beschriebenen Beispiels, d.h. im Kontext mündlicher Überlie-
ferungsvorgänge dagegen ist sie Dokument für verschiedene mögliche Varianten, also Dokument für Variabilität. 
Hier ließen sich natürlich zahllose Beispiele auch aus späterer Zeit anführen, Beispiele, in denen verschiedene 
Fassungen eines Musikstückes vorliegen, die entweder auf eine noch bevorstehende definitive Version oder, von 
dieser weg, in Richtung der Weiterentwicklung eines Stückes weisen. 
Mit solchen Beispielen befinden wir uns nun schon in unmittelbarer Nähe zur Transkription, dem zweiten 
zur Diskussion stehenden Begriff. Wie schon eingangs erwähnt befindet sich Transkription gewissermaßen auf 
dem Weg von der Notation zur Exekution. Als Transkription bezeichnet man gewöhnlich die Umschrift eines 
Musikstückes im Hinblick auf einen ganz bestimmten Aufführungszweck. Transkription ist also etwas, das, wie 
jeder schriftlich fixierte Text, Konstanz beansprucht, der Vorlage gegenüber aber Variabilität dokumentiert. 
Eine Sonderbedeutung gewinnt der Begriff Transkription im Falle einer editorischen Übertragung älterer Mu-
sik in die heute gebräuchliche Notation . Da wäre die hier nicht zu erörternde Frage zu stellen, von welchem hi-
storischen Zeitpunkt an und unter welchen Bedingungen eine solche Umsetzung älterer in jüngere Notation not-
wendig geworden ist. Wie aber verhält es sich in diesem Falle mit Konstanz und Variabilität? Jede 
wissenschaftlich verantwortungsbewußte Übertragung zielt auf möglichst getreue Umsetzung der originalen Vor-
lage. Doch mit der Umschrift kommen, wie jeder, der sich mit Editionspraktiken beschäftigt, weiß, Probleme 
ins Spiel, welche sogenannte Texttreue, d.h. in unserem Falle Konstanz, in Frage stellen. Eine, unter anderen 
Schwierigkeiten besteht bekanntlich darin, daß die Parameter einer modernen Notation nicht dieselben sind wie 
die der alten. Dabei ist es, fast möchte man sagen ironischerweise, gerade der in alter und neuer Notation unter-
schiedliche Anspruch auf werkgetreue Konstanz, welcher Schwierigkeiten bereitet: Die heute verwendete Notation 
hat einen Präzisionsanspruch, den die ältere Notation in dieser Art gar nicht erhebt, nicht erheben will. 
Schon aus dem Gesagten geht hervor, daß der Begriff der Transkription im heutigen Schrifttum offenbar sehr 
unterschiedlich verwendet wird. Wenig überzeugend erscheint er im Bereich der Musikethnologie, wo er be-
4 Gadamer, Wahrhell und Methode, S. 13. 
5 Ebd., S. 367. 
6 Vgl. hierzu Jose A. Bowen, «The Hislory of Remembered Innovation», in: Journal of Musicology XI (1993), S. 139-173. 
7 Ep1stola S. Bernardi. De rev1s1one cantus cisterciensis (Corpus Scriptorum de Musica 24), American Institute of Musicology 1974, 
S. 21. 
8 Helmut Hucke, «Die Anfllnge der Bearbeitung», in: Schweizer Jahrbuch/ur Musikwissenschaft, Neue Folge 3 (1983): Bearbeitung in 
der Musik, Colloquium Kurt von Fischer zum 70. Geburtstag, Bern 1986, S. 20; vgl. ferner zu diesem Problem: Leo Treitler, Trans-
m,ss,on and the Study of Mus,c H1story, Report of rhe Twelflh Congress Berkeley 1977, ed. by Daniel Heartz and Bonnie C. Wade, 
Kassel, Basel , London (The Amencan Musicological Society) 1981 , S. 202-211. 
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kanntlich für die Umsetzung von mündlich Überliefertem in traditionelle Notenschrift verwendet wird. Transkrip-
tion beinhaltet hier, im Gegensatz zur wörtlichen Bedeutung des Begriffes, eine Veränderung des Mediums und 
müßte wohl besser als «Translation» bezeichnet werden. Ins Gewicht fallt in diesem Falle besonders der Um-
stand, daß hier die Exekution der Notation vorangeht. 
Nicht alles, was man heute als Transkription zu bezeichnen pflegt, wurde auch von den Zeitgenossen älterer 
Musik so genannt. Solange instrumentale und vokale Aufführungspraktiken unmittelbar miteinander verbunden 
waren, wie etwa in den französischen Chansons des 16. Jahrhunderts, bedurfte es keiner eigentlichen Transkrip-
tion: Verschiedene Arten der Auffiihrung ergaben sich aus dem unmittelbaren Umgang mit Musik. 
Nach dem Sachteil des Riemann-Lexikons soll der Begriff «transcription» zuerst bei Franz Liszt aufgetaucht 
sein9; er bezeichnet Umarbeitungen von Liedern zu Klavierstücken. Ist solches aber nicht eher schon als Bearbei-
tung zu bezeichnen? Und wie steht es mit der Umschrift eines Orchesterstückes für großes zu einem für kleines 
Ensemble oder einer Streicher/Bläsermusik zu einem Klavierstück wie dies im späten 18. und 19. Jahrhundert in 
tausenden von Fällen üblich war? Solches wurde zu seiner Zeit, so viel ich sehe, nie als «transcription» sondern 
als «arrangement», bzw. als «arrange pour ... », im Englischen als «adapted for. .. » bezeichnet. 
Die zu allen Zeiten präsente Transkriptionspraxis ist offenbar auch vom Terminologischen her gesehen varia-
bel. Bei jeder Transkription, sei diese nun als solche bezeichnet oder nicht, läßt sich feststellen, was konstant 
bleibt und was sich verändert. Aus dem Resultat solcher Analysen ergibt sich dann auch, wie weit eine Trans-
kription besser als Bearbeitung, vielleicht sogar als Variation zu bezeichnen wäre. Hier sind die Grenzen flie-
ßend. Von entscheidender Bedeutung ist dabei die Frage, zu welchem Zweck transkribiert bzw. bearbeitet wor-
den ist oder, dringlicher gefragt, welchen Sinn eine Transkription macht: dient sie rein auffilhrungspraktischen 
Zwecken, will sie Strukturen klar legen oder will sie ein Stück popularisieren, vielleicht auch leichter spielbar 
machen? Mit alledem ist gleichzeitig gesagt, daß Transkription eng mit Exekution zusammenhängt; und damit 
sind wir beim dritten und wohl auch vielschichtigsten Begriff dieses Symposions angelangt. 
Einer der vielen Grenzfälle zwischen Transkription und Exekution läßt sich am Beispiel der Verzierungspra-
xis aufzeigen. Eine Neuedition eines älteren Musikstückes, welche alle Verzierungen ausdruckt, stellt eine Art 
von Umsetzung alter in neue Notation dar, sie ist deshalb eigentlich als Transkription zu bezeichnen. Das Miß-
liche einer solchen Edition besteht nun aber, selbst wenn die Verzierungen stilistisch akzeptabel wären, darin, 
daß hier Akzidentiellem der Charakter von Komponiertem verliehen wird. Eine Ausgabe, in der z.B. die notes 
inegales in festen Notenwerten ausgeschrieben wären, könnte sogar zu einer Art von Karikatur werden, weil dem 
bewußt Variablen eine ihm nicht zukommende Konstanz verliehen würde. Wir erinnern uns hier der zeitgenössi-
schen Vorwürfe an Johann Sebastian Bach, die dahin lauteten, daß er allzu vieles ausschreibe, was als bloße Ver-
zierung zu gelten habe, und daß die Ausführenden dadurch versucht seien, weitere Verzierungen, gewissermaßen 
Verzierungen zweiten Grades, anzubringen. 
Gewiß gehört die Verzierungspraxis als Teil der Aufführungspraxis zum Gebiet der Exekution, über die zu 
sprechen es mehrerer Symposia bedürfte. So möchte ich mich denn hier auf einige wenige Fragen grundsätzlicher 
Natur beschränken. Exekution erschöpft sich bekanntlich keineswegs auf historische Aufführungspraktiken; im 
weitesten Sinne des Wortes verstanden bedeutet Exekution, daß ein Notiertes und auch ein Transkribiertes eine 
Rückverwandlung in klingende Musik erfahren und auf diese Weise, um einen Begriff George Steiners zu ver-
wenden, erst so zur «realen Gegenwart» werden.'0 Es fragt sich daher, ob die Formulierung im Riemann-Sachteil 
richtig ist, daß Niederschrift und Ausführung «nur als zwei Seiten eines Werkes zu gelten» haben, «dessen 
kompositorische Konzeption auch beim Hören oder Lesen erst im reflektierenden Verstehen zu erfassen ist». 11 
Zustimmen kann man hier wohl nur unter der Bedingung, daß Niederschrift und Auffilhrung als zwei qualitativ 
verschiedene Dinge verstanden werden müssen. Wenn nämlich Exekution bloßer Nachvollzug der im Notat und 
vielleicht auch in der zeitgenössischen Theorie überlieferten Historizität ist, dann besteht die Gefahr, daß Exeku-
tion ihr Ziel, nämlich das Verstehen und Verständlichmachen in der Gegenwart, verfehlt. Gadamer hat dieses 
Problem ganz allgemein mit Bezug auf Kunst folgendermaßen formuliert: Es «wandelt sich das historische Ver-
halten [ ... ] in ein denkendes Verhalten zur Vergangenheit, [ . .. ] sofern das Wesen des geschichtlichen Geistes 
nicht in der Restitution des Vergangenen, sondern in der denkenden Vermittlung mit gegenwärtigem Leben be-
steht».12 Der von Gadarner hier formulierte Gedanke läßt sich im Sinne unserer Thematik von Konstanz und Va-
riabilität weiterführen: Historisch im Notat Fixiertes ist per definitionem konstant; denkend und musizierend 
vermittelt wird dieses Konstante jedoch zu einer variablen Größe, die auf den Moment ihrer jeweiligen Realisie-
rung ausgerichtet ist. Hier erhebt sich freilich sogleich die keinesfalls endgültig und dogmatisch, sondern nur 
von Fall zu Fall zu beantwortende Frage nach den Grenzen solcher Variabilität. Jedenfalls ist Variabilität nicht 
mit grenzenloser Verfügbarkeit zu verwechseln . Variabilität beruht jeweils auf dem Vorhandensein eines konstan-
ten Kerns, den zu bestimmen eine der wichtigsten Aufgaben eines Interpreten darstellt. 
9 Art. «Transkription», in: Riemann Musiklexikon, Sachteil, Mainz I 967, S. 995 . 
10 Vgl. George Steiner, Von realer Gegenwart, München/Wien 1990. 
11 Ebd., S. 641. 
12 Gadamer, Wahrheit und Methode, S. 161. 
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* 
Selbst wenn wir das ganze Gebiet der mündlichen Überlieferung von Musik sowie alle Spielarten von Aleatorik 
und grafischer Notation des 20. Jahrhunderts ausgeklammert haben, so ist schon allein im relativ engen Rahmen 
des abendländisch-klassischen Traditionsgefüges deutlich geworden, daß Musik offenbar die Tendenz hat, sich 
immer wieder der Konstanz zu entwinden. Trotz aller Raffinessen neuerer Notationen gilt immer noch etwas von 
dem, was vor rund vierzehn Jahrhunderten Isidor von Sevilla in die Worte gefaßt hat: «Soni pereunt quia scribi 
non possunt». 13 
Die Vielfalt dessen zu studieren, was in der Musik konstant und was variabel ist, gehört zu den zentralen An-
liegen der Musikwissenschaft, einer Musikwissenschaft, die gut daran tut zu bedenken, daß nicht nur Variabili-
tät, sondern darüber hinaus auch Vieldeutigkeit ein Signum von Kunst, jedenfalls von großer Kunst ist. So zielt 
denn auch die Beschäftigung mit dem komplementären Begriffspaar Konstanz-Variabilität letztlich auf ein Ver-
stehen von dem, was wir als Musik bezeichnen. 
(Universität Zürich) 
13 Vgl Kurt von Fischer, «<...soni pereunt. . >. Zur mondlichen und schriftlichen Überlieferung von Musik», in: Festgabefar Hans Oesch 
zum 65. Geburtstag am 10. September 1991 , Basel 1991 , S. 7- 11 ; Nachdruck dieses Aufsatzes in : Kurt von Fischer, Aujstltze zur Musik, 
ZOrich 1993, S. 16-21 
